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Kolloquium 6 
Sprachkomposition in der Neuen Musik seit 1945 
Rudolf Stephan 
Was bedeutet der Verzicht auf fixierte Tonhöhen? 
Überlegungen zur Situation der Sprachkomposition 
Der Titel dieses Kolloquiums, «Sprachkomposition in der Neuen Musik seit 1945», könnte den Eindruck 
erwecken, als markiere das genannte Jahr eine Zäsur in der Musikgeschichte, oder doch wenigstens in der Ent-
wicklung des angesprochenen Problems. Dies ist jedoch nicht der Fall. Die serielle Musik, die doch die erste 
wirklich neue in der Zeit nach dem Kriege war, entstand erst um (vornehmlich nach) 1950, die Vokalwerke, 
deren Sprachbehandlung Veranlassung gegeben hat (und noch immer gibt) sie als neuartig zu betrachten, wurden 
erst in den Fünfzigerjahren geschaffen. Karlheinz Stockhausen begann denn auch seine vergleichende Betrachtung 
dreier einschlägiger Werke, die er unter dem Titel «Sprache und Musik» (zuerst) in den Darmstädter Beiträgen 
zur neuen Musik (1, 1958, S. 57-81) erscheinen ließ mit einem Hinweis auf die Urauffilhrungsdaten der drei 
besprochenen Werke: 1955/56. Gegenstand der Betrachtung waren die Werke Le marteau sans maitre von Pierre 
Boulez, II canto sospeso von Luigi Nono und der eigene Gesang der Jünglinge. Diese Werke sind, ebenso wie 
der genannte, vielfach nachgedruckte Aufsatz Stockhausens (z.B. in: Die Reihe 6, 1960, S. 36-58, abweichend in 
Karlheinz Stockhausen: Texte, 2, 1964), als Dokumente einer bestimmten Phase der Musikentwicklung (und der 
zugehörigen Überlegungen) allbekannt. Das mit ihnen beginnende Neue wird gewiß Gegenstand der Beiträge zu 
diesem Kolloquium sein.' 
Zu den speziellen Problemen der Sprachvertonung in der zweiten Hälfte unseres Jahrhunderts zunächst der 
Hinweis auf einige allbekannte Tatsachen aus der ersten Jahrhunderthälfte. 
1. !gor Strawinsky schrieb in seine Chroniques de ma vie (1926) über seine Arbeit an dem Opernoratorium 
Oedipus Rex (1936), dessen französische Textvorlage zum Zwecke der Komposition in lateinische Sprache über-
setzt worden war: 
Welche Freude bereitet es, Musik zu einer Sprache zu schreiben, die seit Jahrhunderten unverändert besteht, die fast rituell wirkt 
und dadurch allein schon einen tiefen Eindruck hervorruft. Man fühlt sich nicht an Redewendungen gebunden oder an das Wort 
m seinem buchstablichen Sinne. O,e strenge Form dieser Sprache hat schon an sich so viel Ausdruckswert, daß es nicht nötig ist, 
ihn durch die Musik noch zu verstärken. So wird der Text fllr den Komponisten zu einem rein phonetischen Material. Er kann ihn 
nach Belieben zerstückeln und sich nur mit den einfachsten Elementen beschäftigen, aus denen er besteht: den Silben. Und haben 
nicht auch die alten Meister des strengen Suls den Text auf diese Weise behandelt? So hat sich auch die Kirche seit Jahrhunder-
ten der Musik gegenüber verhalten und sie dadurch davor bewahrt, sentimental zu werden und dem Individualismus zu verfal-
len.2 
Eine Sprache, die seit Jahrhunderten «fast unverändert besteht», ist eine tote Sprache, d.h. sie hat, da sie nicht 
mehr gesprochen wird, keine Sprachmelodie mehr. Ein Komponist kann bei der Vertonung eines Textes in einer 
lebendigen Sprache - Gedicht oder Prosa - der Sprachmelodie folgen, sie stilisieren, sie negieren oder sich 
sonst irgendwie zu ihr verhalten, er kann aber nicht so tun, als gäbe es sie nicht. Dabei meint der Ausdruck 
«Sprachmelodie» nicht nur die Tonhöhenbewegung, sondern auch alle anderen, die rhythmischen, dynamischen 
und klangfarblichen Elemente. Der Unterschied zwischen gesprochener Sprache und gesungener Melodie in 
melodischer und rhythmischer Beziehung ist hier gewiß nicht grundsätzlich auseinanderzusetzen (und damit auch 
nicht das stets in verschiedener Weise sich zeigende Problem der Vertonung von Worten und Sätzen), da 
Strawinskys hier vertretene Ansicht auch ohne eine derartige Diskussion von Grundsatzfragen eindeutig erkenn-
Der Beitrag von Gianmario Borio «Text als Musik. Das musikalische Sprachkunstwerk von Hans G Helms» ist unter dem Titel 
«Vokalmusik als integrales Komponieren von Sprache. Zum musikliterarischen Schaffen von Hans G Helms» erschienen in: Musik-
Konzepte 81 , München 1993. 
2 Z1t1ert nach: !gor Strawinsky, Leben und Werk - von ihm selbst. Erinnerungen, mus,kolische Poellk, A11tworte11 auf 35 Frag,11, Zürich 
1957, S. 121f. 
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bar ist. Strawinsky wünscht s ich einen Text ohne Sprach-Melodie, einen, der durch Sprachmelodielosigkeit 
seines s innlichen Zusammenhangs verlustig gegangen ist, dessen angesprochene rituelle Wirkung3 sich der 
Totenstarre verdankt. Der Komponist kann den Text mach Belieben zerstückeln >, dann erhält er das, womit er 
sich beschäftigen will , <die einfachsten Elemente>, die Silben . Ist jedoch das, was da zerstückelt wird, die Spra-
che, die gesprochene Sprache, oder ist es geschriebene Schrift? Strawinsky zerstückelt die nurmehr in Schriftform 
vorhandene Sprache also die Schrift, denn die Sprache ist ja tot. 
Man könnte auch statt von Silben, von Phonemen sprechen. Aber Phoneme wären das Ergebnis der Zerstük-
kelung der gesprochenen Sprache. Nun, ob Silbe oder Phonem, für unseren Zusammenhang ist wichtig, daß der 
Komponist die kleinste Sinneinheit, das Wort, noch zerteilt. Er geht nun nicht soweit, die einzelnen Silben 
willkürlich zusammenzufügen, aber er behandelt die Worte so, als ob sie künstlich aus Silben zusammengefügt 
wären . Man denke nur an die Rhythmisierungen des Namens Oedipus. Er ist der Überzeugung, daß sich «auch 
die alten Meister des strengen Stils» so verhalten haben und sie dadurch davor bewahrt worden sind, «sentimen-
tal zu werden und dem Individualismus zu verfallen». 
2. Wallte Strawinsky sich von den Vorgaben einer Sprachmelodie befreien, so gingen andere Komponisten 
von ihr aus; sie betrachteten sie als wegweisend für ihre kompositorische Arbeit. Sie wollten sich durch den 
sprachmelodischen Duktus ihres Heimatidioms von den Vorgaben der instrumental geprägten traditionellen 
Tonsprache der Kunstmusik, die sie als deutsche empfanden, befreien. Leos Janatek etwa erforschte die Sprach-
melodien seiner Heimat und suchte daraus Wendw1gen und Motive für seine Kompositionen zu gewinnen , auch 
für seine instrumentalen. immerhin projizierte er das Vorgefundene in das traditionelle Tonsystem, sodaß er 
insgesamt mit dem allgemein verfügbaren Tonvorrat auskam. Modifiziert wurde lediglich die Motivik und die 
Satzbildung. 
Einen Schritt weiter ging Alois Haba, der Schreker-Schüler. Die Beobachtung, daß sich in der Sprachmelodie 
kleinere Intervalle als Halbtöne finden, ließ ihn zur Komposition mit Mikrointervallen vordringen, wobei er 
Vierteltöne, quasi als 24-stufige Temperatur, bevorzugte. In der Sprachmelodie seiner mährischen Heimat gab es 
jedoch auch einfach andere Stufen, so etwa in der achtstufigen Skala, deren Element der Dreiviertelton ist. Vier-
teltöne ergeben sich bei ihr erst, wenn diese achtstufige Skala auf eine diatonische projiziert wird. Die so entste-
hende Skala läßt sich dann als Ausschnitt aus der Vierteltonskala deuten und beschreiben, was freilich stets den 
Willen zur Temperierung voraussetzt. Haba hat, was bei der Grundlage seines musikalischen Denkens gar nicht 
so fern liegt, auch Sechstel- und Fünfteltonkompositionen geschaffen, also eine 36-stufige und eine 30-stufige 
Temperatur musikalisch zu realisieren gesucht, alles wohl aus dem Wunsch, der als matürlich> angesehenen 
Stufenvielfalt irgend gerecht zu werden und die Mikrointervalle nicht nur als akzidentell zur Diatonik anzusehen. 
Es ist dies der genau entgegengesetzte Weg zu dem Strawinskys: dieser will sich vom Zwang der sprachme-
lodischen Vorgaben unabhängig machen - «befreien» heißt das in apologetischer Terminologie - jene 
(Janatek und Haba) wollen aus ihnen eine neue Tonsprache, respektive ein neues Tonsystem gewinnen. 
3. Wieder einen anderen Weg ging Arnold Schönberg. Das letztlich aus Wagners Sprechgesang von 
Engelbert Humperdinck abgeleitete sogenannte gebundene Melodram - d. i. eine (musikbegleitete) tonhöhen-
fi.x.ierte Sprechweise - entwickelte Schönberg zu einem vielseitig verwendbaren Kunstmittel.' Seine Nutzung 
stand im Zusammenhang seines hochgesteigerten Interesses für die Probleme der Klangfarbendifferenzierung. In 
den Gurre-Liedern dient das gebundene Melodram der Charakterisierung der Welt zwischen Nacht und Tag, der 
Welt der Naturgeister in der erwachenden Natur, in der Gliicklichen Hand der aus einer anderen Welt (oder dem 
eigenen lnnem) kommenden Stimmen. Das gebundene Melodram dient also der Charakterisierung der dem 
wachen Bewußtsein unzugänglichen Welten. An die Stelle des menschlichen Gesangs tritt das naturhafte oder 
geisterhafte, jedenfalls außermenschliche Sprechen. In dem Melodramenzyklus Pierrot lunaire (1912) dient es 
der Parodie. ln diesem Werk, einem vokal-instrumentalen Werk der Kammermusik, tritt der Aspekt der Farbe 
noch nicht zurück -, er zeigt sich lediglich in der Neigung zur melodischen Verfestigung - es deuten sich 
vielmehr weitere Differenzierungen an, die dann bei Alban Berg zu einem Kontinuum zwischen gewöhnlichem 
Sprechen und kantablem Gesang gesteigert werden. Jedenfalls hat Schönberg in dieser Phase - und ihm folgend 
Berg in seinen beiden Opern - die Tonhöhen genau fixiert . Er hat eine Sprachmelodie komponiert, die sich in 
sehr unterschiedlicher Weise, aber keineswegs in der der grundsätzlichen Negation wie Strawinsky, auf die vor-
gegebene Sprachmelodie bezieht. 
Man weiß es aus den letzten Sätzen der Harmonielehre ( 1911 ), daß Schönberg damals den Gedanken erwog, 
die Tonhöhe als Dimension der Klangfarbe zu betrachten. Die Bedeutung des gebundenen Melodrams lag für 
Schönberg darin, den Gesang klangfarblich zu differenzieren. Daher g ibt es auch bei ihm Übergänge zum gewöhn-
lichen Sprechen oder zum Gesang (in der Form von Halbgesang). 
3 Es darf wohl zunächst einmal daran erinnert werden, daß Stockhausen in seinem genannten Aufsatz ebenfalls auf die alte Musik hin-
weist («Machaut oder Gesualdo», Darmstädter Beiträge zur neuen Musik 1, S. 67) und darauf, daß die Sprache «rituell>> wird 
(Darmstädter Beiträge zur neuen M11s1k 1, S. 75). Auch Nono, der S tockhausens Ausführungen teilweise für verfehlt hält. bezieht sich 
in bedeutungsvoller Weise auf die Tradition («Text - Musik - Gesang», 1960, neu hrsg. von Jürg Stenz!, Zürich/Freiburg i. Br. 1975, 
s. 41 -60). 
4 Vgl. Rudolf Stephan, Zur jüngsten Geschichte des Melodrams, AjMw 17 ( 1960), S. 183-192, ferner ders., «Zur Sprach-Melodie in 
Alban Bergs <Lulu>-Musik», in: Rudolf Stephan, Vom musikalischen Denken, Mainz 1985, S. 207-220. 
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Man weiß es heute, daß sich Schönberg von diesen Vorstellungen alsbald abgewandt hat. Die Bedeutung der 
klangfarblichen Differenzierung (und mithin Farbe) verlor für ihn an Gewicht - das ging so weit, daß er nicht 
einmal vollständige Partituren ausschrieb (z.B. zum Violinkonzert). Seit der Ausarbeitung der Kompositionsme-
thode mit zwölf nur aufeinander bezogenen Tönen kam der Klangfarbe, so wirkungsvoll sie bisweilen auch ein-
gesetzt werden mag (z.B. gleich in der ersten Szene der Oper Moses und Aron, von der er auch keine Partitur 
geschrieben hat), keine konstitutive Bedeutung mehr zu. Und wenn zur Musik gesprochen wird, so wird das 
Gesprochene der erklingenden Musik nicht mehr integriert, sondern gegenübergestellt; es wird tonsystemlich 
nicht mehr eingebunden. Dies zeigt sich darin, daß Schönberg die lntervallbewegung nur mehr andeutet (mit 
einer Notenschrift auf einer einzigen Linie), aber weder die Intervalle genau bezeichnet noch die Tonhöhen. 
Selbst wenn die (z.T. unbequemen) Intervalle angedeutet werden, so wird dies doch durch Beischriften sogleich 
relativiert. Das Gesprochene soll außerhalb des Tonsystems verharren, wie die Rollenverteilung in Moses und 
Aron nahelegt, darüber stehen . Diese Frage mag hier auf sich beruhen. Wesentlich ist die Gegenüberstellung, der 
bedeutsame Verzicht auf Integration. Im Survivor from Warsaw hat Schönberg das gesprochene Wort dem 
Orchester, in der Ode to Napoleon dem Kammerensemble, im 130. Psalm dem Chor gegenübergestellt. Die 
künstlerischen Beweggründe waren gewiß sehr verschieden, können hier aber nicht weiter diskutiert werden. Für 
unseren Zusammenhang ist jedoch wichtig, daß Schönberg auch rückwirkend bei der Aufführung seiner früheren 
Werke, Werke in welchen er die Tonhöhen noch komponiert hatte, diese vernachlässigt wünschte. Das betraf 
selbstverständlich vor allem den Zyklus Pierrot lunaire, dessen die Tonhöhen berücksichtigende Aufführungen 
ihm schließlich ein Greuel waren. Er wünschte, daß aus der komponierten Melodie - kraß fonnuliert - eine 
Geräuschkurve wurde. Es zeigt sich hierin ein gewandeltes Verhältnis Schönbergs zur Bedeutung der Tonhöhe, 
welches dann auch in seinen Zwölftonwerken seinen Niederschlag gefunden hat, die (teilweise) Reduktion der 
musikalischen Ereignisse auf(die Nachbildung von) Gesten. 
Bei der gewünschten Trennung von tonsystemlich gebundener Tonwelt und tonsystemlich ungebundener 
Sprachwelt hätte sich als Konsequenz durchaus auch die Möglichkeit der Sprachkomposition ohne oder nur mit 
relativ fixierten Höhenwerten ergeben können. Das wäre dann jedoch, vom (von Schönberg nie preisgegebenen) 
Standpunkt der Tonkunst aus gesehen, bloße - wenn vielleicht auch gedankenbefrachtete - Geräuschkunst 
gewesen, analog zur instrumentalen Geräuschkunst der reinen Schlagwerkkompositionen. 
Nun, dergleichen bedeutet stets das Ende jener Musik, deren Material , nach Schönbergs Ausfllhnmgen in der 
Hannonielehre, eben der Ton ist. Aber Schönberg dachte eben bei Musik ausschließlich an die Tonkunst, deren 
Grenzen er schon selbst fühlte, besonders wohl gerade auch dann, wenn er das Gesprochene ihr nicht mehr inte-
grierte, sondern gegenüberstellte. 
(Freie Universität Berlin) 
